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Die Musik von 1830 bis 1914 
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Die Kommission zur wissenschaftlichen Vorbereitung dieses Kongresses hat mir die ehren-
volle Aufgabe gestellt, über ndie Musik vo11 1830 bis 1914" .,u11ter beso11derer Berücksidtti-
gung der deutschen Musik" zu sprechen, also von der Julirevolution bis zum Ausbruch des 
ersten Weltkrieges. Sie werden Verständnis dafür haben, wenn ich bekenne, daß diese Auf-
gabe mir desto schwerer erschienen ist, je mehr ich sie bedacht habe. Zwar können wir heute 
die Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts nicht mehr geradezu neinen weißen Fleck auf der 
musikhistorisdten Landkarte" nennen, wie dies mein verehrter Lehrer Hermann Abert zu tun 
pflegte; denn das Schrifttum über diese Periode ist, nicht nur bei uns, sondern in allen Ländern 
erheblich angeschwollen. Dennoch, sieht man sich dieses Schrifttum ein wenig näher an (soweit 
man es überhaupt einigermaßen übersehen kann), so fällt doch das eine auf: dieses Schrifttum 
ist in einem noch weit höheren Grade als das über ältere Zeiten der Musikgeschichte 
monographischer Natur, und zusammenfassende Darstellungen fehlen für das 19. Jh. noch 
mehr als für irgendwelche älteren Perioden. Biographisch-monographisd1e Literatur über 
einzelne Musiker oder ihre Werke gibt es sogar im Übermaß; mit den Schriften über Wagner, 
Liszt, Berlioz usw. könnte man ganze Bibliotheken füllen. Aber zusammenfassende Schriften, 
insbesondere solche, die sich bemühen, die einheitlichen Grundlagen des Zeitalters zu erfassen 
und sie in ihren geschichtlichen Auswirkungen darzustellen, sind rar und scheinen immer rarer 
zu werden. Nur zwei allgemein bekannte Beispiele: Die Musik des 19. Jahrhunderts, die Ernst 
Bücken vor etwa dreißig Jahren herausgebracht hat, ist in ihrer Anlage eine Sammlung kurz-
gefaßter Monographien über die bekannteren Meister, und Alfred Einsteins Music in the 
Romantic Era, vor gut fünfzehn Jahren erschienen, ist im wesentlichen, wie der Verfasser 
selbst gleich am Anfang seines Vorworts sagt, ein Versuch, die romantische Bewegung von der 
Musik her zu charakterisieren, also eine Art geistesgeschichtlicher Einleitung zu einer Ge-
schichte der Musik im 19. Jahrhundert, aber eben keine Geschichte der Musik. Beide Autoren 
waren mit einer ungewöhnlich umfassenden Kenntnis des Stoffes ausgerüstet. Die Gründe, 
warum es bei beiden zu einer eigentlichen Geschirntsdarstellung nirnt gekommen ist, liegen, 
wie ich glaube, darin, daß es äußerst schwierig ist, in der inneren Widersprüchlichkeit dieses 
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tief zerrissenen Jahrhunderts die Einheit der Grundgedanken aufzufinden und an den histo-
rischen Objekten zu demonstrieren, die es dennoch zusammenhalten. 
Angesichts der Unmöglichkeit, in einem Vortrag die geschichtlichen Zusammenhänge selbst, 
wenn auch nur andeutend darzustellen, erlauben Sie mir, meine Aufgabe dahin zu inter-
pretieren, daß ich versuche, einige jener Gründe darzulegen, die es so schwierig machen, das 
Zeitalter (selbst wenn man sich dabei auf die deutsche Musik beschränkt) als Einheit zu 
begreifen. Geschichtsdarstellung verlangt ja mehr als die Kenntnis des Stoffs; sie verlangt, 
daß der Historiker nicht nur Teile in seiner Hand hält, sondern das einigende Band findet, das 
sie zusammenhält, m. a. W., daß er versucht zu verstehen, wie die Fülle der in diesem Falle 
so widersprüchlichen Erscheinungen auf dem Boden einigender Ideen und Probleme erwachsen 
ist. 
Damit habe ich schon auf den „wunden Punkt" hingewiesen. Gibt es im 19. Jahrhundert 
so etwas wie ein einheitliches Selbstbewußtsein, einen einheitlichen künstlerischen Willen der 
Musiker? Die Zeitgrenzen des mir gestellten Themas reichen vom Tode Beethovens, Webers 
und Schuberts, von Berlioz' Symphonie fantastique, Rossinis Tell, Bellinis Norma und Chopins 
ersten Etudes bis zum Ende Mahlers, Regers und Debussys, bis zu den Frühwerken Strawinskys, 
Straussens Rosenkavalier und Schönbergs Pierrot lunaire. Was sich innerhalb dieser Zeit-
grenzen abgespielt hat, ist wahrlich ein „Großes Welttheater", und dem Historiker, der den 
roten Faden sucht, sinkt der Mut. . 
Nichts charakterisiert vielleicht das 19. Jahrhundert so auffällig wie die Fülle der Wider-
sprüche, aus denen es sich zusammensetzt, und dieses Bild ist um so schockierender, als es 
dem Bilde eines klassischen Zeitalters der Musik folgt, das in sich durch die klar geprägte 
Einheitlichkeit seines Kunstwollens ausgezeichnet ist. Freilich drängt sich dabei gleich eine 
Frage auf. Der Zeitabschnitt von 1830 bis 1914 umfaßt unsere unmittelbare musikalische 
Vergangenheit, die Zeit, aus der die „neue Musik" des 20. Jahrhunderts entsprossen ist. Die 
Älteren unter uns haben den Ausklang dieses Zeitalters noch miterlebt (ich selbst habe 1911 
den Rosenkavalier, Mahlers Achte Symphonie und sein Lied von der Erde, 1912 den Pierrot 
lunaire gehört, bin als Student noch Reger vorgestellt worden und habe seine Klavier- und 
Kammermusik mit Begeisterung gespielt, und als Studenten haben wir uns über Busonis 
Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst wie ein paar Jahre später über Pfitzners Futu-
ristengefahr und Spenglers Untergang des Abendlandes die Köpfe heiß geredet). Bei so großer 
zeitlicher Nähe nun erhebt sich die Frage: scheint es uns nicht vielleicht nur dieser Nähe 
wegen so, als sei das 19. Jahrhundert so besonders befrachtet mit widersprüchlicher Proble-
matik? Stehen wir nicht vielleicht diesem Zeit.Titer noch zu nahe und überbewerten deshalb 
seine innere Antithetik? Sind nicht vielleicht auch ältere Epochen der Musikgeschichte ähnlich 
spannungsgeladen? Eine schwer zu beantwortende Frage. Für das Barockzeitalter habe ich 
verschiedentlich darauf hingewiesen, daß man es nicht in das historisd1e Prokrustesbett einer 
absoluten Einheitlichkeit zwängen darf. wenn man sich das Bild nicht verbauen will. Viel 
eher läßt sich für das Zeitalter der Renaissance die Einheitlichkeit eines Stil- und Formwillens 
erkennen, viel eher dort tragen die Gegensätze doo Charakter von Randerscheinungen. Wenn 
man ganz kühn sein wollte, könnte man fast sagen: die fundamentale Einheit der Renaissance 
habe sich im Barockzeitalter ähnlich in eine Menge gegensätzlicher Strömungen aufgelöst, 
wie es der wesenhaften Einheit des klassischen Zeitalters nachher im 19. Jahrhundert ergangen 
sei. Aber auch wem solche morphologischen Parallelen zu weit hergeholt erscheinen, wird nicht 
umhin können zuzugeben, daß in der Tat das 19. Jahrhundert in die Einheit der klassischen 
Periode eine Fülle von Problemen hineingetragen und mit diesem Zündstoff die Einheit 
gesprengt hat. 
Worin nun eigentlich diese Widersprüchlichkeit besteht, die wir gefühlsmäßig leicht erfassen, 
das ist noch wenig untersucht worden, und zwar sowohl die innere Widersprüchlichkeit des 
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19. Jahrhunderts wie auch sein von der Parteien Gunst und Haß verzerrtes Verhältnis zur 
Klassik. Mit einem ist es sicher nicht getan, nämlich mit dem Schlachtruf .Romantik versus 
Klassik" . So wenig jedes Musikwerk des 17. Jahrhunderts „barock" zu sein braucht, so wenig 
ein jedes im 19. Jahrhundert „romantisch" . Und ist „barock" wenigstens ein einigermaßen 
klarer Begriff der Stilgeschichte, so ist „romantisch" keiner. Romantisch ist eine Haltung, 
ein Bewußtsein, aber kein Stil. ,,Romantik" ist ein sehr kontroverser Begriff, und das wird 
er noch viel mehr, wenn man von der deutsd1en Musik abgeht und ihn auf diejenige anderer 
Völker anzuwenden versucht. Ist Offenbachs Belle Helene romantisch? oder Verdis Aida? oder 
Puccinis Tosca? Was ist an Chopins Etudes oder an Cesar Francks Beatitudes eigentlich 
romantisch? Der Begriff läuft Gefahr, durch Ausweitung sinnentleert zu werden. Lassen wir 
das also lieber ganz beiseite. In einem Sinne freilich kann ich auf das Wort nidlt ganz ver-
zichten, nämlich im Sinne der sogenannten „Nationalromantik". 
Damit ist eine Eigensmaft des 19. Jahrhunderts berührt, die zu der Widersprümlichkeit 
des Zeitalters beigetragen hat. wenn audl, wie im glaube, längst nimt in dem Maße, wie das 
oft angenommen wird, nämlim die relative Verselbständigung der Nationen. Im sage: ,,rela-
tive", weil es gewisse Grundlagen gibt, die aller europäismen Musik im 19. Jahrhundert 
gemeinsam gewesen und geblieben sind. Was sim ereignet hat, kann man wohl am besten 
als ein allmählimes Abzweigen vom Grundstamm der Klassik, als ein langsames Auseinander-
wamsen der Nationalmusiken verstehen, übrigens aum das nimt unähnlidl dem Barock, nur 
mit dem Unterschied, daß am Ende des Barockzeitalters alle Nationalstile wieder in einen 
einheitlimen und übergreifenden europäismen Stil zusammengeflossen sind, während der 
Vorgang im 19. Jahrhundert zu einer ständig fortschreitenden und wohl aum heute nom 
nimt abgeschlossenen Aufspaltung geführt hat. Der Vorgang wird deutlich, wenn man davon 
ausgeht, daß es im klassismen Zeitalter eine eindeutige Vorrangstellung der deutsmen Musik 
gegeben hat, von der hömstens die Oper eine Ausnahme gemamt hat. In der Zentralstellung 
der deutschen Musik hat sich das humanitäre, das menschheitsbrüderlime Bewußtsein der 
Zeit manifestiert. Mit der Alterssmimt Beethovens und Smuberts haben dann die ersten 
Nationaltendenzen eingesetzt. Aber wie wenig spezifisch nationalbetont muten uns etwa die 
Kompositionen von Tomasmek oder Worzismek, von Glinka oder Oginsky nom an. Es hat 
bis in die zweite Hälfte des Jahrhunderts hinein gedauert, bevor sim, besonders in den ost-
europäismen und den skandinavismen Ländern wie in Spanien eine ausgespromen national-
betonte Musik entfaltet hat ; aber audl in ihr bleiben die in der deutschen Klassik und im 
deutsmen Klassizismus gelegten Fundamente gültig bis hin zu Smetana und Dvorak, ja zu 
Janacek, zu Rimsky-Korssakow, Mussorgski und 'Skrjabin, zu de Falla und Granados, zu 
Kodaly und, wenn man das sagen darf, auch nom bis zu Bart6k, nimt zu reden von Sibelius, 
Elgar, Vaughan Williams u. v. a. Die Leipziger Smule, in der das Erbe der Klassik langsam 
zur Doktrin erstarrte, war ein starkes Band, ein anderes, nicht minder starkes wurde der 
W agnerismus. 
Sieht man ab von außermusikalismen, nationalpolitismen, freiheitlim-revolutionären 
Motiven, so ist diese ganze Bewegung auf zwei Grundlagen erwamsen: auf der klassismen 
und klassizistisch werdenden Tradition einerseits, auf der Resorption volksmusikalischer 
Elemente andererseits. Es ist neuerdings üblim geworden, die Bewegung mit dem Wo-rt 
„Nationalromantik" zu kennzeimnen. Im finde den Begriff nimt glücklim, weil er eine 
einzelne Seite im romantismen Wesen in den Vordergrund smiebt und weil er der Romantik 
etwas zusmreibt, was im Grunde gar nimt allein romantism ist, sondern in der Musik der 
Klassik schon verwirklicht war, nämlich die Erfindung und Ausarbeitung der Komposition 
auf der Grundlage (oder unter Einbeziehung) volksmusikalismer Elemente. Einen besseren 
Namen zu erfinden, überlasse im gern anderen; Einsteins absmätzige Klassifikation als 
. nationalistic idea" ist natürlich aud1 nicht recht befriedigend. Wichtiger als der Name 
' 
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scheint mir, darauf aufmerksam zu machen, daß hier eine lohnende Forschungsaufgabe vor-
liegt. Man sollte das Verständnis dieser sogenannten nationalromantischen Bewegung ver-
tiefen, indem man untersucht, was einbezogen wird und wie es einbezogen wird. Formuliert 
man es aber so, dann ergibt sich von selbst sogleich eine weitere Forschungsaufgabe, nämlich 
zu untersuchen, wie es damit bei der deutschen Klassik selbst bestellt ist. Anders ausgedrückt: 
hat die deutsche Klassik nur die absolut-musikalische und supranationale Grundlage eines 
allgemeingültigen Elementen- und Formenkanons geliefert, oder ist nicht in der deutschen 
Klassik selbst bereits der Vorgang vorgebildet, der sich nachher bei den anderen europäischen 
Völkern, .einerseits auf der Basis des klassischen Erbes, andererseits auf der Basis ihrer eigenen 
Folklore wiederholt hat? Oder ganz drastisch formuliert: beruht nicht die deutsche Klassik 
selbst schon zu einem gewissen Teil auf jenem Vorgang, den man heute für die anderen 
europäischen Völker als „nationahomantisch" anspricht? 
Mit Fragen solcher Art stehen wir heute noch recht am Anfang. Für die deutsche Klassik 
(auch schon die Frühklassik) kann man allenthalben lesen, daß sie Elemente der Volksmusik 
benutzt ; aber über das Was und Wie sind wir uns doch noch ziemlich im unklaren. Zum 
Was läßt sich eins mit Sicherheit aussprechen: mag Haydn noch soviel musikalisches Volks-
gut aus seiner Heimat verwendet haben, mag in Schubert noch sehr das wienerische (oder 
auch, meinethalben, das schlesische) Element durchschlagen: für die gesamte klassische 
Periode gilt, daß es ihr nicht auf die sogenannte „Folklore" angekommen ist, nicht auf das, 
was irgendein Volkstum charakterisiert, sondern auf einen Schatz von allgemein bekannten, 
volkstümlichen, nicht an Nation, Stand oder Bildung geknüpften Melodien. Von Haydn bis 
Schubert haben sie alle neben Weisen, die echtes Volksgut sein mögen, Tagesware verwendet, 
schmachtende Romanzen, schmissige Chansons, amüsante BuHo-Arietten, hausbackene Sing-
spiellieder und mancherlei, was nach unseren heutigen Begriffen hart am Schlager liegt. In 
der Wahl des Was zeigt sich die menschheitsbeglückende Neigung des klassischen Zeitalters 
zum Gemeinverständnis und Gemeinbesitz. Von Mozarts „No11 piu a11drai" bis zu Webers 
„Ju11gfer11kra11z" wimmelt es von solchen Melodien, die der Schusterjunge auf der Straße 
pfiff, die aber keineswegs etwa „Folklore" waren. Ob diese Weisen ihre Vorbilder in kroati-
schen oder spanischen, russischen oder italienischen, deutschen oder französischen Volks-
weisen hatten, danach fragte niemand. 
Nicht auf das Was, auf das Wie ist es den Meistern des klassischen Zeitalters angekom-
men. Für dieses Wie kannte die Klassik, wie mir scheint, drei Möglichkeiten (die sich in 
praxi natürlich überschneiden). Von ihnen hat es die erste schon in älteren Zeiten gegeben, 
das „ Zitat" . Eine bekannte Melodie wird zitiert, sei es anfangs, etwa als Variationen• 
thema, sei es mitten im Verlauf. am Ende, als Einlage, als Effekt, als Scherz oder was immer. 
Von Frobergers . Mayeri11" über Bachs „Kraut u11d Rübe11" und Beethovens Theme russe zu 
Brahms' ., Verstohle11 geht der Mo11d auf" in op. 1 ist die Reihe solcher Zitate oder auch 
Selbstzitate (man denke an das Ballfinale in Do11 Giova1111i) unübersehbar. Die Neigung der 
einzelnen Meister zum Zitieren ist sehr verschieden. Mozart benutzt gern volkstümliche 
Melodien als Variationenthemen oder zitiert als Finalthema im Divertimento 271b = 287 
.D' Bäueri11 hat die Katz v.erlom". Haydn hat das Zitat in dem Sinne, wie ich das Wort ge-
braucht habe, nicht geliebt. Dafür kommt bei ihm eine zweite Art der Verwendung solcher 
volksläufiger Melodien um so häufiger vor, die „Reminiszenz" . Ich meine damit die 
Erscheinung, daß im Laufe eines Satzes, der schon mehr oder weniger weit auf Grund eigenen 
thematischen Materials durchgeführt ist, ohne engeren thematischen Zusammenhang damit 
eine solche Melodie oder, weit häufiger, Splitter solcher Melodien unversehens auftauchen. 
Es ist, als sei dem Komponisten bei der Arbeit irgendeine volksläufige Melodie ungerufen 
durch den Kopf geschossen, die er nun vorübergehend einflicht. Um unter den Hunderten von 
Beispielen dieser Art bei Haydn nur ein einziges zu nennen, mache ich auf die ungarischen 
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oder zigeunerischen Rhythmus- und Melodiefragmente aufmerksam, die im Streichquartett C 
op. 74, 1, plötzlich das Finale durchbrechen. Solche Volksliedreminiszenzen sind in der Musik 
des 19. Jahrhunderts außerordentlich häufig; sie erscheinen gewissermaßen assoziativ (in 
Wirklichkeit sicher oft wohlvorbedacht) und spielen neben dem Zitat eine große Rolle für 
die sogenannte „Nationalromantik". Um auch hier nur ein einziges Beispiel zu nennen: ,.Der 
Abend dämmert" in Brahms' op. 5. Es liegt nahe, daß es sich bei solcherart Reminiszenzen 
häufig gar nicht um wörtliche übernahmen irgendwelcher Vorbilder, sondern um eine Art 
„nachempfundenes" Volksgut handeln wird, so sicher sehr oft bei Haydn, bei Schumann, bei 
Brahms usw. 
Für die Klassik aber ist weder das „Zitat" noch die „Reminiszenz" entscheidend gewesen. 
Entscheidend war jener stilbildende, grundlegende Vorgang, den ich „Eins c h m e I zu n g" 
nennen möchte. Die gesamte musikalische Sprache unserer Klassiker, ihr Elementen- und 
Formenkanon ist ja erst durch die Einschmelzung dessen entstanden, was der Barock im 
Grunde verachtet hatte, der Volksmusik in allen ihren Äußerungen, sei es als Tanz, als 
Lied, als Marsch, sei es als fremdländisch wirkendes oder als pseudo-orientalisches Material. 
Ich darf wiederholen, daß ich den Ausdruck „ Volksmusik" dabei im allerweitesten Sinne 
verstehe und darin alle jene volksläufigen Alltagsdinge einschließe, auf die ich schon hinge-
wiesen habe. Die Erkenntnis, daß diese Art von Musik eine Grundlage der Stilbildung für 
die gesamte Musik der Klassik und der Romantik gewesen ist, ist zwar schon alt. Aber ich 
habe den Eindruck, daß sie nicht immer voll realisiert wird. Nicht erst die Romantik, und 
schon gar nicht erst die sogenannte „Nationalromantik" hat diese Einschmelzung vollzogen: 
sie ist eines der Fundamente des gesamten klassischen Stils überhaupt. 
Daraus aber geht hervor, daß die vielberufene „Nationalromantik" kein grundsätzlich 
neuer Weg gewesen ist, sondern nur eine Fortsetzung des in der Klassik beschrittenen. Sie 
unterscheidet sich von jener nur in einem, nun freilich einem wichtigen Punkt: daß sie näm-
lich die Frage nach dem Was stellt, die der Klassik so gleichgültig gewesen war. Indem die 
Völker Europas beginnen, nicht mehr quasi assoziativ, sondern vollbeabsichtigt die ihnen 
eigentümlichen volksmusikalischen Idiome (also die sogenannte „Folklore") in den über-
lieferten klassisch-romantischen Elementen- und Formenkanon einzubringen, und indem sie 
sich bemühen, diese Idiome so zu betonen, daß nicht mehr die Wirkung von „Zitaten" und 
„Reminiszenzen" entsteht, vielmehr der ganze Körper des Musikwerks davon durchdrungen 
wird, also eine „Einschmelzung" erfolgt, spalten sie die supranationale Universalsprache 
klassischer Überlieferung auf und gelangen (im Extremfalle) zu wirklich neuen und eigenen 
Musikleistungen. 
Wie dieser Vorgang im einzelnen gelaufen ist und wie sich im Einzelfalle diese „Ein-
schmelzung" eines bewußt hervorgekehrten Nationalidioms und somit eine echte Stilbildung 
vollzogen hat, das zu untersuchen würde ich für eine lohnende Aufgabe halten. Der bloße 
Hinweis auf das Vorkommen volksmusikalischer Elemente besagt noch nichts; die Frage ist, 
wo und wie eine selbständige Stilbildung einsetzt und damit die Antithese „ Nation a 1 i s -
m u s gegen W e 1 t bürge r tu m " hervortritt. Versucht die Forschung einmal, dieses Problem 
folgerichtig zu klären, so wird dabei, wie ich glaube, eine ganze Menge an Erkenntnissen 
über das Grundverhältnis der Klassik zur Romantik, der deutschen Musik zu derjenigen der 
anderen europäischen Völker abfallen, und zudem wird die bisher ja sehr strittige Frage, 
wann und wie eigentlich das klassisch-romantische Zeitalter zu Ende gegangen sei, in eine 
neue Beleuchtung rücken. Denn so weit sich auch Berlioz, Liszt und Wagner von der vor-Beet-
hovenschen Musik distanziert glaubten: von der deutschen Klassik sind sie letzten Endes alle 
ausgegangen, und erst mit einer wirklich neuen Stilbildung auf der Grundlage der sogenann-
ten „Nationalromantik" konnte von einer Lösung aus diesem Zauberbann die Rede sein. 
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Ich habe mir erlaubt, die Frage der „Nationalromantik" und damit die Antithese „Welt-
bürgertum gegen Nationalismus" etwas breiter auszuführen, um an wenigstens einem Beispiel 
zu zeigen, wie ich mir die Fragestellung gegenüber einem der vielen ideen- und stilgeschicht-
lichen Probleme des 19. Jahrhunderts denke. Von Antithesen dieser Art ist das Zeitalter er-
füllt, ja sein Charakter wird, wie schon Einstein bemerkt hat, durch diese Antithetik bestimmt. 
Eine Frage, die sich an die vorige folgerichtig anschließt, wäre dann etwa die, wie es zu 
einer anderen auffälligen Antithese gekommen ist:,, Unterhaltung gegen Esoterik". 
Das klassische Zeitalter hat ja keine Unterhaltungsmusik gekannt, die nicht gleichzeitig auch 
volkstümliche und gleichzeitig hohe Musik gewesen wäre. Die Wiener Tanzkomposition ist 
zwischen den kleinen Hofballkomponisten und Mozart in nichts wesentlich unterschieden, 
und sie kehrt, gewiß sublimiert, aber nicht wesentlich verändert in der Serenade und im 
Divertimento wieder wie im Sinfoniemenuett und in der Klaviervariation. Noch in Schuberts 
„Deutschen" und in Beethovens „Mödlinger" Tänzen (wenn sie von ihm sind) herrscht diese 
Einheit. Lied, Ariette, Romanze, Tanz und Marsch können immer gleichzeitig Unterhaltungs-
und hohe Musik sein, und die Zote kleidet sich in das anspruchsvolle Gewand des Kanons. 
Die Melodien der Zauberflöte sind höchst gekonnte „Volkslieder" und wurden so verstanden, 
und die Arietten der Jahreszeiten sind es nicht minder. Nichts lag Carl Friedrich Zelter mehr 
am Herzen, als Goethes Gedichte so volkstümlich zu musizieren wie J. Abraham Peter Schulz 
seinen Claudius. Aber von Schubert führt über Lanner und die beiden Strauss, über Suppe, 
Millöcker, Zeller, Ziehrer u. v. a. eine Linie, die (unter kräftiger Einwirkung von seiten der 
Bouffes Parisiens, von Offenbach, Lecocq u. a.) am Anfang des 20. Jahrhunderts schließlich 
bei Lehar, Oskar Straus, Leo Fall und Emerich Kälman geendet hat (man vergesse nicht: 
die Lustige Witwe ist im Jahre der Salome, 1905, uraufgeführt worden). Auf der anderen 
Seite aber führt eine Linie von Beethovens letzten Streichquartetten und Klaviersonaten 
geradenwegs über Tristan zur Bruckners Achter, zu Pelleas et Melisande und Le Martyre de 
St. Sebastien, zu Regers späten Kammerwerken und zur Ariadne von Richard Strauss (1912). 
Bitte kein Mißverständnis: es kommt hier nicht darauf an, Werturteile auszusprechen; eine 
gute Unterhaltungsmusik kann wertvoller sein als eine schlechte Symphonie. Worauf es an-
kommt, ist nur, auf die charakteristische Antithese hinzuweisen, die das 19. Jahrhundert 
ausgebildet hat: ,,Unterhaltung gegen Esoterik", eine Antithese, in der wir ja heute mehr als 
je stecken und deren Entstehung schon aus diesem Grunde eine historische Untersuchung wert 
sein sollte. Wie der humanitäre Universalismus der Klassik im 19. Jahrhundert in einen z. T. 
extremen Nationalismus umgeschlagen ist, so ist die klassische Grundhaltung in den Zwie-
spalt auseinandergeklafft, den wir heute „ U" - und „E" -Musik nennen, die Musik einer bis 
zur Verödung getriebenen geistigen Leere gegen eine höchstverfachlichte Musik, die nur noch 
einem kleinen Kreise von Eingeweihten zugänglich ist. Eine Antithese von solcher Schroffheit 
hat die Musikgeschichte wohl in keinem früheren Zeitalter aufzuweisen. 
Auf dem Hintergrunde der Klassik werden die Vorgänge des 19. Jahrhunderts deutlicher. 
Wie ihre Humanität und ihre Universalität, so hat die nachfolgende Zeit :,iuch eine andere 
ihrer Grundlagen verwandelt, das Maß, und ist zu einem für die Zeit sehr charakteristischen 
Gegensatz zwischen „Selbstbeschränkung und Maßlosigkeit" gelangt. Id1 braudie 
vor einem Auditorium von Fachkollegen nid1t daran zu erinnern, mit wie bescheidenen Klang-
mitteln und Formen die Klassik ausgekommen ist. Das klassische Orchester ist mehr als ein 
halbes Jahrhundert lang in seiner Zusammensetzung fast unverändert geblieben, und seine 
Stärke hat nur in Ausnahmefällen die Norm überstiegen. (Die interessanten Tabrllen von 
Heinz Becker in seinem Artikel „Ord1ester" in MGG werden Ihnen bekannt sein.) Die 
Formen haben sich von den Anfängen Haydns bis zum mittleren Beethoven, aufs Ganze ge-
sehen, nicht wesentlich verändert, und die Dimensionen der Klaviersonate, des Liedes, der 
Sinfonie, des Streichquartetts usw. halten ebenfalls bis zum mittleren Beethoven ein mittleres 
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Maß inne. Für die Elemente gilt dasselbe: Melodik, Rhythmik, Harmonik, Tonalität, Klang-
farben, Dynamik usw. überschreiten kaum je eine Norm, die in sich zu gehaltserfüllt ist, als 
daß sie Extravaganzen nötig gehabt hätte. Aber schon Berlioz' Grande Messe des Morts 
(1837), ,.foudroyante" mit ihren fünf Orchestern und acht Paaren Pauken, zielt auf den 
Eindruck des Maßlosen (und wurde deshalb als wild, bizarr, konvulsiv und schmerzhaft 
abgelehnt). Wagner und Bruckner fahren auf demselben Wege fort. und am Anfang des 
20. Jahrhunderts gibt es eine „Symphonie der Tausend". Die Formen komplizieren und über-
türmen sich vom späten Beethoven an ins Ungeheure, und die Dimensionen sprengen jeden 
bis dahin gekannten Umfang. Harmonik und Tonalität verfeinern und überreizen sich bis an 
die Grenze der Auflösung (die bei Strauss und Debussy fast, aber niemals gänzlich erreicht 
wird), das Modulationswesen kommt einem amorphen Gleiten oft bedenklich nahe (so etwa bei 
Reger), und das durchsichtige Gleichmaß der Klassik weicht einem ekstatischen Sinnen-
taumel. An die dynamische Aufnahmebereitschaft des Ohres werden Anforderungen gestellt, 
die man zunächst kaum für Ernst nehmen mochte und die den Karikaturisten dankbaren Stoff 
geboten haben (noch Wilhelm Buschs bekannte Verse sind darauf gemünzt). Die Reizüber-
steigerung der Koloristik hat sd1on bei Saint-Saens und dem frühen Richard Strauss bis zur 
Anerkennung des Geräuschs als Kunstmittel geführt. Man sieht nicht, wie es von 1920 an im 
alten System hätte weitergehen sollen, und man versteht von da aus die Stimmung der l 920er 
Jahre, die im Anschluß an Schönberg und Webern, an Satie und Roussel zunächst einmal alle 
Tradition zertrümmern wollte. 
Aber neben alle dem - und das erst charakterisiert das widerspruchsvolle Jahrhundert -
steht nun die selbstgewählte Beschränkung auf das Kleine und Intime, auf die herkömmlichen 
Mittel, Anmut gegen Gewaltsamkeit, Sentimentalität gegen Heroismus, Miniatur- gegen 
Historienmalerei. Wie die intimen Szenen Monets gegen die Sduacht- und Revolutions-
gemälde Delacroix', so stehen Schumanns Kinderszenen oder Eimendorff-Lieder gegen 
Berlioz' Troyens oder Liszts Mazeppa, Debussys Images gegen Straussens Alpen-Symphonie. 
Für einen Komponisten wie Brahms ist die bewußte und hart errungene Selbstbeschränkung 
ebenso bezeichnend wie für die „Circumpolaren" um Wagner der Hang zu schwülstigem 
Bombast. Nimt selten findet sich die Antithese in dem Werk eines und desselben Künstlers 
wie etwa in Mahler, dessen Kindertotenlieder und Lieder eines fahrenden Gesellen in Kolorit, 
Melodik, Tonalität und Formen um größte Schlichtheit bemüht sind, während seine letzten 
Symphonien das Menschenmögliche an äußeren Mitteln aufbieten. Das 19. Jahrhundert war 
gleimzeitig das Jahrhundert einer äußerst raffinierten, nicht selten etwas parfümierten 
Miniaturistik und einer ins Gigantische übersteigerten Kolossaltheatralik. Felix Dahns Kampf 
um Rom ist 1876 erschienen wie Theodor Storms Aquis submersus; Hebbels Nibelungen 
stehen 18 62 neben einigen seiner zartesten Gedichte. 
Auch darin mag man eine gewisse Verwandtschaft des 19. Jahrhunderts mit dem Barock 
erblicken, in dieser extremen Antithetik des Gewaltigen und des Zarten, des Monumentalen 
und des Subtilen, im Gegensatz zu dem harmonischen Mittelmaß, das die jeweils voraus-
gehenden Perioden gewahrt hatten. Eng hängt damit zusammen die Widersprüchlichkeit in 
den schaffenden Persönlichkeiten selbst, die sich im 19. Jahrhundert mitunter fast bis zur 
Schizophrenie steigert, die aber der Barock nicht gekannt hat. Mit dieser inneren Antithese 
zwischen „ Genialität und Epigonen tu m " berühre ich eine Frage, die ich nur für ein 
Scheinproblem halte. Die Gegensätze scheinen weit auseinanderzuklaffen, oder wenigstens 
sind wir gewohnt, das Bild so zu sehen: die Reihe der genialen Übermenschen und hinter oder 
unter ihnen der Troß der Nachbildner, ja, nicht selten Genialität und Epigonentum in einer 
und derselben Person vereinigt. Das große Danaergesmenk des klassischen Zeitalters an die 
Musik ist der Gedanke der Originalität gewesen. Mag das Wort ursprünglich, etwa in Haydns 
bekanntem Ausspruch, auch nur den Sinn des „Selbständigen", des „Selbstbewußten" oder 
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„Selbstverantwortlichen" gehabt haben, so erhält es doch, wie bekannt, in den Federn der 
jungen Romantiker, der Wackenroder, Tieck, Friedrich Schlegel, E. T. A. Hoffmann und 
Novalis einen neuen Sinn und wird fast synonym mit „Göttlichkeit" oder wenigstens „Gott-
ähnlichkeit", ,,Priestertum", ,,Sehergabe", ,, Unmittelbarkeit zu den Ursprüngen", zum In-
begriff einer dem Durchschnittsmenschen hoch überlegenen „Sendungsbewußtheit" . Musik 
wird, wie die gesamte romantische Theorie und Schopenhauer bekräftigen, zur Mitte alles 
geistigen Lebens, der Musiker zum Halbgott oder Propheten der Gesellschaft oder zu ihrem 
verspotteten Narren, wie das schon E. T. A. Hoffmann, Heine und Börne beschrieben haben. 
Die Forderung nach dem „Originalen" saß tief. Sie ist im Grunde nicht verstummt, bis in 
unserer Zeit das Gesetz der Serie ihr die Grundlage entzogen hat. Der serielle Komponist 
kann, wenigstens im Prinzip, nicht mehr „original" sein. Aber von Haydn bis Pfitzner ist die 
Forderung nach Originalität nicht verstummt. Original aber war nur das Genie oder der ein-
malige geniale Wurf; wer ihm nad1eiferte, mußte sich auf den Vorwurf des Epigonentums 
gefaßt machen, der noch heute, wie mir scheint, unsere Anschauungen vom 19. Jahrhundert 
geradezu vergiftet. 
Der Vorwurf des Epigonentums ist leicht hingesagt. Im Zeitalter des romantischen Origi-
nalitätsgedankens wog er schwer. Ewigkeitswert konnte nur einem „originalen" Kunstwerk 
zukommen, und Beethoven war nicht zuletzt deswegen der Abgott des Zeitalters, weil er 
immer von neuem in jedem Werk „original" war und mit jedem, wie man meinte, eine Art 
Mission gegenüber der Gesellschaft erfüllt hatte. Aber von einem entfernteren musikgeschicht-
lichen Gesichtspunkt aus ist es doch sehr fraglich, ob „Epigonentum" überhaupt ein all-
gemeingültiges Kriterium sein kann. Hat es „Originalität" im Barock oder in der Renaissance 
gegeben? Kann Originalität für ein künstlerisches Schaffen im Zeitalter des Sozialismus noch 
ein positives Kriterium sein? Innerhalb jedes Zeitstils gibt es Regulative, die einer sich ent-
faltenden Originalität im Wege stehen. In jedem Zeitalter ist die große Menge der Kom-
ponisten „epigonal", und höchstens die wenigen großen Meister, die die Vorbilder setzen, 
können Anspruch auf Originalität (in engen Grenzen) erheben. Es hat daher keinen Sinn, 
die große Menge der deutschen Komponisten im 19. Jahrhundert wegen ihres Epigonentums 
gegenüber Beethoven oder Berlioz, gegenüber Mendelssohn oder Wagner zu tadeln: so viel 
Originalität gibt es in einem Zeitalter gar nicht, daß jeder Komponist „original" sein 
könnte. Der Drang zum Originalen ist wohl überall vorhanden gewesen; viele Äußerungen 
von Musikern wie etwa Schumanns Schriften oder, von einem anderen Standpunkt aus, Hans-
licks Kritiken beweisen es. Dieser Drang in Verbindung mit dem aufkeimenden politischen 
Selbstbewußtsein ist ja auch eine der Ursachen für den Durchbruch der sogenannten „na-
tionalromantischen" Bewegung gewesen. Das künstlerische Credo drängte auf Originalität, 
die noch lebende Volksmusik drängte durch die formale Schale der klassischen Überlieferung 
hindurch an die Sonne, wie ehemals die Folklore der italienischen Lauden und Karnevalslieder 
durch die Schale der niederländischen Hochkunst hindurch. Hier fühlte man sich, mindestens 
im Tonstoff, ,,original", wenn es auch noch lange gedauert hat, bis man zur „Einschmelzung" 
und damit zu einem wahrhaft „originalen" Nationalstil gelangte. 
Daß die Kluft zwischen den „Genies" und den „Epigonen" so weit aufzuklaffen scheint, 
liegt wohl an unserem Standpunkt: der Abstand ist zu kurz, der Sichtwinkel zu weit. Ich 
glaube, es ist in früheren Jahrhunderten nicht viel anders gewesen; ,,Kapellmeistermusik" hat 
es unter anderen Vorzeichen auch im 16. Jahrhundert schon reichlich gegeben. Die Musik-
geschichtsschreibung jedenfalls sollte, so scheint mir, die etwas snobistische und überheblime 
Scheinantithese fallen lassen und stattdessen lieber die Einheit im Schaffen des 19 . Jahrhun-
derts aufzuspüren suchen, wie sie das gegenüber früheren Jahrhunderten ja mit Selbstver-
ständlichkeit tut. Unser Verständnis dieses verwickelten Jahrhunderts könnte dadurch m. E. 
nur gewinnen. 
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Die Antithesen, in denen ich einige der vielen inneren Widersprüche in der Musik zwischen 
1830 und 1914 zu fassen versuche, hängen 111atürlich alle untereinander zusammen. Das Ver-
hältnis des Schaffenden zum Werk, das Verhältnis zum Hörer, das Verhältnis zum Ausführen-
den hat sich verschoben, ja das gesamte Verhältnis zur Aufgabe der Musik, zur Gesellschaft, 
damit auch das Verhältnis des Komponisten zum Verleger, des Komponisten zum Publikum. 
Ein weites Feld voller Fragen, die bisher nur teilweise angerührt worden sind, die aber für 
das Verständnis des Jahrhunderts grundlegend sind. Sie führen jedoch so weit in das Gebiet 
der Sozialgeschichte, der Rechtsgeschichte und dergleichen hinein, daß der ganze Komplex hier 
besser beiseite bleibt. Erst mit Beethoven ist eine totale Veränderung des Verhältnisses 
zwischen Komponist und Publikum eingetreten, und zwar in der Richtung auf eine echte 
Antithetik: wohl zum ersten Male in der Geschichte tritt der Künstler in ein bewußtes, be-
tontes, ja provoziertes Gegensatzverhältnis zu seinem Publikum, zum ersten Male wird 
nKünstler versus Publikum" zu einer Art Schlachtruf. Nicht mehr derjenige ist der 
wahre Künstler, der die Bedür6nisse eines mehr oder minder homogenen Kreises von Auftrag-
gebern und Musikverbrauchern nach besten Kräften erfüllt, sondern der seine Hörer schockiert, 
vor Rätsel stellt, verblüfft, brüskiert, um sich vielleicht gar mit höhnischem Gelächter über sie 
zu erheben. Das „epater le bourgeois", schon bei E. T. A. Hoffmann ein beliebtes Motto, ist 
seit Berlioz und Schumann unzählige Male verkündet worden. Es war auch noch in den An-
fängen Schönbergs ein treibendes Motiv, und Hindemith hat es in den 1920er Jahren wieder 
aufgegriffen. Im Grunde stecken wir heute tiefer in dieser Haltung als je. In ihr hatte sich 
seit Beethovens Zeiten die jahrhundertealte soziale Bindung des Musikers an die ständische 
Gesellschaft zu gewaltsamer Reaktion entladen. Die Klassik hatte zwar die Entwicklung des 
Musikerstandes zum freien Künstlertum gebracht, aber diese kontradiktorische Haltung nicht 
gekannt. Eher war das ausgehende 18. und das beginnende 19. Jahrhundert eine Periode des 
Ausgleichs gewesen: das alte Herrschafts- und Dienstbarkeitsverhältnis war längst gelockert 
und hatte in dieser Zeit eher die Form eines Verhältnisses von sozial Gleichberechtigten an-
genommen (Leopold Mozarts Reisebriefe sind schon zu ihrer Zeit frühe Dokumente dafür). 
Der Musiker hatte im klassischen Zeitalter so wenig Veranlassung, den Bürgerschreck zu 
spielen, wie der Musikverbraucher, den Komponisten zum Gegenstand der Anbetung oder 
des Gespötts zu machen. Das ganze Problem setzt erst mit Beethovens teils wahrhaftem, teils 
eingebildetem Mißverhältnis zur Gesellschaft ein (das er zuerst im Heiligenstädter Testament 
tragisch schildert) und das von den Nachfahren (wie Berlioz) in eine Art Normalverhältnis 
des Künstlers zu seiner Umwelt umgefälscht wurde. 
Jedoch möchte ich, wie gesagt, auf das weite Feld der musiksozialen Fragen hier nicht weiter 
eingehen. Es kann ja hier auch nicht darauf ankommen, das durch seine Widersprüche be-
stimmte Bild des 19. Jahrhunderts in der Erörterung einer Reihe von Antithesen erschöpfen 
zu wollen. Vielmehr möchte ich nur eine Anzahl solcher Probleme aufzeigen, in denen wohl 
künftige Forschungsprobleme enthalten sind und die zu einem tieferen Verständnis der Zeit 
beitragen können, jenes Jahrhunderts, von dem man wahrhaftig sagen kann: .,bewundert viel 
und viel gescholten" . Wenn ich diese Absicht verfolge, so darf ich eine Antithese nicht über-
gehen, die zwar nicht so unmittelbar in die Augen springt, die aber wie ein unterirdisches 
Wurzelwerk die ganze Periode durchzogen und sich in wohl zahlreicheren Musikwerken mani-
festiert hat, als man sich für gewöhnlich bewußt macht. Ich meine die Antithese „His t o r i-
z i s m u s gegen Modernität" . Das damit angesdmittene Problem ersd1öpft sich nicht in 
den gelegentlichen Rückgriffen der Komponisten auf die Vergangenheit, nicht in Busonis oder 
Regers „altem Stil", nicht in der Stilparodie, die Ravel und Richard Strauss so meisterlich 
gehandhabt haben. Vielmehr ist das ganze Zeitalter unmerklich von wieder bewußt werdender 
Historizität durchzogen, und der Hang, sich historisierend zu geben oder an die Vergangenheit 
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anzuknüpfen, liegt in ständigem Streit mit dem Drang zur Originalität, zu neuen Wirkungen 
und Mitteln, zur Modernität. 
Aus welchen Quellen dieser Historizismus sich speist, ist m. W. noch nicht recht untersucht 
worden. Einesteils liegt eine Schultradition zugrunde, die niemals abgerissen ist, die vom 
„contrappunto osservato" Padre Martinis über Albrechtsberger und Cherubini zu Heinrich 
Bellermann und Simon Sechter geführt und die von Haydn bis zu Bruckner und Reger allent-
halben ihre Spuren hinterlassen hat. Die Fuge hat in Clementi und Czerny ihre Dogmatiker, 
m Mendelssohn, Rheinberger, Brahms und Bossi ihre Lyriker gefunden; unter den Händen 
Bruckners und Verdis wurde sie zur inbrünstig-ekstatischen oder zur heiter-ironischen Apo-
theose ; die Schlußfugen des Te Deum und des Falstaff krönen das Lebenswerk beider Meister. 
Ein zweites Ursprungsgebiet dieses Historizismus liegt in dem jahrzehntelangen Streit um 
die „ wahre Kirchenmusik", der seit Her der und Michael Sailer, seit der Kontroverse Mastiaux-
E. T. A. Hoffmann (1813/14) lange weiterschwelte, der zu Thibauts Reinheit der Tonkunst 
(1825) geführt, der den sog. Palestrinastil des 19. Jahrhunderts, die Palestrina-Nachfolge von 
Ett und Aiblinger an nach sich gezogen hat wie die Berliner Schule um Grell und der dann in 
die Choralreform und den Cäcilianismus gemündet ist. Hier tauchen unversehens die alten 
und halb vergessenen Meister wieder auf. die Palestrina und Lasso, die Allegri, Caldara, 
Scarlatti, Marcello, Lotti, Porpora, Leo, Vallotti, Pergolesi, Jommelli usf., und ihre Wirkung 
im 19. Jahrhundert beschränkte sich nicht auf die Kirchenmusik, sondern hat von da aus weit 
hinübergegriffen in das Oratorium Schneiders, Raffs, Mendelssohns, Schumanns, Liszts, in die 
Oper bis hin zum Parsifal und zu P.fitzners Palestrina, in die Sinfonie bis hin zu Bruckner und 
Mahler. Die Weite der Wirkungen können wir vorerst nur ahnen. 
Ein dritter Quell dieses Historizismus endlich wurde die Bachbewegung. Wie heute allge-
mein bekannt, war ja die Kenntnis von Bachs Werken niemals ganz erloschen. Aber der 
Enthusiasmus, mit dem am Anfang des 19. Jahrhunderts so verschieden geartete Persönlich-
keiten wie Zelter und E. T. A. Hoffmann, Beethoven und Mendelssohn in dieses nMeer" 
eintauchten, erklärt sich nicht einfach aus dem Weiterleben des Werkes, sondern ist aus einer 
tiefen Wahlverwandtschaft erwachsen, einem neuen Verständnis (das gewiß manche von uns 
heute ein Mißverständnis nennen werden). In wie weiter Ausdehnung und mit welcher Inten-
sität die Wiedererstehung Bachs das Zeitalter zwischen 1830 und 1914 durchdrungen hat, 
weit über die Grenzen der deutschen Musik und weit über diese Zeitgrenze hinaus, das ist bis 
heute noch kaum erforscht. Den Weg zu einer fruchtbaren Fragestellung hat wohl häufig die 
positivistische Auffassung verbaut, das 19. Jahrhundert habe die gesamte ältere Musik miß-
verstanden, verfälscht, entstellt. Können wir ein solches Urteil heute noch aufrecht erhalten? 
Macht sich nicht ein jedes Zeitalter sein eigenes Bild von der Vergangenheit? Sind wir so 
sicher, daß unser Bild „richtiger" ist? Und wenn wir das Urteil schon aufrecht erhalten wollen, 
ist es für das Verständnis des Zeitalters nicht viel wichtiger zu wissen, wie sich Moritz Haupt-
mann und Peter Cornelius, Robert Schumann und Franz Liszt ihren Bach oder ihren Palestriina 
vorgestellt haben, als sich besserwisserisch über ihre Mängel zu erheben? Eine leider noch nicht 
publizierte Arbeit des Kieler Instituts über das Nachleben Bachs im 19. Jahrhundert hat die 
erstaunlichsten Dinge zutage gefördert. Man sollte die historizistische Komponente des 
19. Jahrhunderts aus ihrer eigenen Zeit heraus verstehen lernen. Man würde dann dazu ge-
langen zu begreifen, wie die großen und die vielen kleinen Komponisten des Jahrhunderts 
zwischen dem Originalitätsdrang zur Modeme und dem Gefühl, in einer geschichtlichen Tra-
dition zu stehen, hin- und hergerissen worden sind. 
Was in einem Vortrag angedeutet werden kann, das können selbstverständlich nur nHöchst 
zerstreute Gedanken " zum Verständnis des verwickelten Jahrhunderts sein, das seinerseits der 
Vergangenheit ebenso tief verpflichtet ist wie wir ihm. Man könnte ad libitum damit fort-
fahren. Statt die Reihe der Probleme und Antithesen zu verlängern, sei an den Schluß eine 
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Frage gestellt: können wir nun eigentlich den Zeitabschnitt von 1830 bis 1914 als eine selb-
ständige Epoche der Musikgeschichte betrachten? Sind die Unterschiede gegenüber dem, was 
vor 1830 war, und dem, was seit 1914 gefolgt ist, groß genug, um in ihnen epochale Ein-
schnitte zu sehen? Soweit sich diese Frage auf die vorhergegangene Zeit erstreckt, ist sie leicht 
zu beantworten. Der gesamte Formen- und Elementenkanon des 19. Jahrhunderts wurzelt in 
der Klassik. Alle seine Stil- und Ausdrucksmittel haben dort ihren Ursprung, soweit sie nicht 
etwa älterer Herkunft und durch den Historizismus erneut zur Wirkung gebracht worden sind. 
Was das 19. Jahrhundert zu diesem Kanon hinzugebracht hat, sind Erweiterungen oder Ver-
engungen, Verfeinerungen oder Vergröberungen, Folkloristisches, klangliche und dynamische 
Reizsteigerungen, Komplikation der Strukturen und Expansion der Umfänge, aber keine 
grundsätzlich neuen Formen oder St i 1 mit t e 1. Und ebenso haben die Ideen, von denen 
ich Ihnen gesprochen habe, ihren Ursprung alle in der Klassik. Was dort noch einträchtig bei-
einander wohnte, hat sich im 19. Jahrhundert zerspalten. Der Universalismus und die Humani-
tät des klassischen Zeitalters haben den Halt, den sie in den schaffenden Persönlichkeiten selbst 
hatten, verloren. Der Künstler ist mit sich selbst zerfallen, in sich widerspruchsvoll geworden. 
Aber es gibt unter den bestimmenden Ideen und Problemen, von denen ich einige hier er-
örtern durfte, keine, die nicht ihren Ursprung in der Klassik hätten. Anders ausgedrückt: die 
Klassik ist die Bezugseinheit, auf deren Hintergrund das 19. Jahrhundert erst verständlich 
wird. So widerspruchsvoll das Ganze auch erscheinen mag, ,.Romantik" (um hier nun einmal 
diesen Ausdruck verallgemeinernd zu gebrauchen) und „Klassik" sind nur zwei Stadien, ja, 
eigentlich sogar nur zwei Seiten einer Epoche; sie bilden im letzten Grunde eine geschicht-
liche Einheit. 
Viel schwieriger ist meine Schlußfrage zu beantworten, wenn man sie auf das Ende des Zeit-
raumes richtet und auf das, was danach gefolgt ist. Schwieriger nicht so sehr deswegen, weil 
eine Anzahl der vorher führenden Musiker noch jahrzehntelang weiterkomponiert haben, 
auch nicht deswegen, weil der Einfluß manches verstorbenen Meisters wie Brahms, Reger, 
Verdi oder Mahler noch lange weitergewirkt hat. Diese Dinge könnte man als historische 
„ überhänge" abtun, wie sie sich am Beginn jeder neuen Epoche, oft noch lange, als Rückstände 
einer älteren nachweisen lassen. Viel schwieriger aber deswegen, weil diese Frage sich nicht 
ohne Hilfe einer Gegenfrage beantworten läßt: wo und wann hat in der Musik des 20. Jahr-
hunderts in Elementen, Formen und Stilmitteln einerseits, in Ideen und Problemen anderer-
seits wirklich fundamental Neues eingesetzt? Als wir jünger waren, glaubten wir es von den 
Anfängen Strawinskys und Hindemiths; sind wir davon heute noch ebenso überzeugt? Dann 
glaubten wir es von Schönbergs Werken seit 1923, von den Arbeiten Webems aus den 20er 
Jahren, vom Schaffen Alban Bergs seit "Wozzeck". Sind wir heute noch so sicher, daß mit 
ihnen eine neue Ära begonnen hat, daß • The Ro111antic Era" mit ihnen zu Ende gegangen 
ist? Ihr Elementen- und Formenkanon scheint tiefgreifend verändert, und doch: sind nicht die 
antithetischen Probleme, von denen ich sprach, alle noch am Leben? Ist nicht der Gegensatz 
,.Genialität gegen Epigonentum" heute schärfer denn je? Wirkt nicht weiterhin, 
vielleicht sogar zunehmend „Historizismus gegen Modernität"? .,Selbstbe-
schränkung gegen Maßlosigkeit"? Brennt uns nicht der klaffende Zwiespalt „Un-
ter h a 1 tun g gegen Esoterik" täglich auf den Nägeln? Und ist die Spannung „ K ü n s t-
1 er versus Publikum" nicht heute schon fast in eine Spannung „Publikum contra 
K ü n s t l er " umgeschlagen? 
Unsere musikalische Existenz ist schwankend, problematisd1, voller denn je an Wider-
sprüchen. Alles scheint in Frage gestellt. So lassen Sie mich denn auch mit offenen Fragen 
schließen. 
